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Emphase und Geometrie
Notizen zu Opitz’ Sonettistik im Kontext des europäischen ‚Petrarkismus‘
I
Was immer im 16. und 17. Jahrhundert an lateinischer und volkssprachlicher Lyrik gedichtet wurde,
ist aus einem dichten intertextuellen Zusammenhang erwachsen, der jeweils über eine bestimmte
Einzelsprache hinausweist. Woran das liegt, soll hier nicht erörtert werden; dazu wären längere
Ausführungen nötig, welche vor allem die Unterschiede zwischen den damaligen und den romantischen
oder auch modernen Konzepten von dichterischem Schaffen und literarischer Exzellenz aufzeigen
müßten. An dieser Stelle mag genügen, stichwortartig die Begriffe der ‚imitatio‘ und der ‚aemulatio‘ in
Erinnerung zu bringen. Ihnen kann man unter anderem entnehmen, daß die Gattung bzw. Textsorte, die
wir heute ‚Übersetzung‘ nennen, in jener Epoche – zumindest auf dem Gebiet der lyrischen Dichtung
– über ein differenziertes Repertoire von Spielarten verfügte und jedenfalls in der Regel als eine –
paradoxal gesprochen – eigenständig originelle Leistung anerkannt wurde. 
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Daraus ergibt sich, daß in kaum einem Gedicht – und insbesondere in kaum einem Sonett – des 16.
und 17. Jahrhunderts ein Autor allein spricht. So gut wie immer erhebt der Dichter eine Stimme, die den
Klang anderer Stimmen wiederholt, verstärkt oder dämpft. In Italien ist das so typisch zu beobachten
wie in Frankreich oder Spanien; doch gilt der Sachverhalt selbstverständlich in höchstem Maß für den
Bereich einer Sprache, die erst verhältnismäßig spät zum Konzert der großen europäischen Renaissance
und Barocklyrik Einlaß gesucht hat. Martin Opitz macht da keine Ausnahme, sondern repräsentiert die
Situation eher in exemplarischer Weise, wie bereits ein kurzer Blick in das Buch von der Deutschen
Poeterey bestätigen kann: etwa eine Konsultation des 3. Kapitels, in dem Opitz ein „artiges Sonnet“ von
„Peter Ronsardt“ alias „der Frantzoesischen Poeten Adler“ vorstellt, um ihm sogleich das sprachliche
Kunstwerk der eigenen „vbersetzung“ nachfolgen zu lassen, „wiewol dieselbe dem texte nicht genawe
zuesaget“. 
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1 Cf. unter anderem die Übersicht von Jürgen von Stackelberg, Literarische Rezeptionsformen, Übersetzung, Supplement,
Parodie, Frankfurt a. M.: Athenäum 1972, S. 1-103 („Ein Gang durch die Geschichte des Übersetzen“), sp. S. 16ff.
2 Cf. Martin Opitz, Buch von der Deutschen Poeterey, ed. Cornelius Sommer, Stuttgart: Reclam 1970, S. 19f. Wenn
Opitz in diesem Zusammenhang betont, daß „die liebe gleichsam der wetzstein ist an dem sie (die Poeten, U. S.-B.)
jhren subtilen Verstand scherffen/ und niemals mehr sinnreiche gedancken und einfaelle haben“, greift er damit einen
2Nun müßte man die Kautele, die Opitz hier vorbringt, wohl generalisieren und festhalten, daß
ein dichterischer Übersetzungstext dem übersetzten dichterischen Text grundsätzlich niemals ‚genau
zusagt‘. 
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 Er verschiebt den Ausgangstext unweigerlich in der einen oder anderen Weise, und zwar
unabhängig davon, ob er das volens oder nolens tut. Deshalb sind kontrastive Vergleiche zwischen
Gedichten, die in einem Verhältnis der engeren oder freieren Übersetzung stehen, stets besonders
aufschlußreich; denn sie offenbaren entscheidende Dinge über die Verfahrensweisen und impliziten
Poetiken beider Texte, über die des übersetzten Textes nicht weniger als über die des Übersetzungstextes.
Tatsächlich rücken wir ja auch das ‚Original‘ unter eine neue Perspektive, wenn wir im Vergleich mit
einem Nachfolgetext beobachten, was am ‚Original‘ der Übersetzung widersteht, was faltengelassen
werden muß oder was übersehen wird.
Im Sinne einer solchen im weiteren Verständnis intertextuellen Analyse möchte ich mich hier mit
drei Sonetten von Martin Opitz beschäftigen. Sie gehören zu den relativ frühen der Teutschen Poemata
und gehen – wenigstens in letzter Instanz – auf italienische Vorbilder zurück, also nicht auf „Peter
Ronsardt“, „der Frantzoesischen Poeten Adler“. Ronsard ist wohl erst später zu Opitz’ hauptsächlichem
Musterautor im Bereich der Sonettistik geworden, wobei die Kriterien, welche die Auswahl der
Modell-Sonette im einzelnen geleitet haben mögen, durchaus noch einer genaueren dichtungs- und
poetikgeschichtlichen Analyse bedürften. Wenn Opitz sich in den von mir kommentierten Sonetten – mit
recht unterschiedlicher imitativer Treue – an Vorlagen von Veronica Gambara, Petrarca und Francesco
Berni hält, so exemplifiziert er damit in gewisser Hinsicht den umfassenden literarhistorischen Prozeß.
In der Tat hat die idealtypische Entwicklung der europäischen Renaissance- und Barocklyrik ihren
Ausgangspunkt in den Gegebenheiten des italienischen Petrarkismus (teils auch des Antipetrarkismus
oder des A-Petrarkismus), wie sie im Cinquecento entstanden sind. Was speziell den Stilcharakter der
europäischen Barocklyrik ausmacht, welche Züge früherer Dichtung von ihr kontinuiert und welche
anderen Züge aufgegeben werden, läßt sich eigentlich auf keinem Sektor klarer beschreiben als beim
Umgang der französischen, spanischen, englischen oder eben deutschen Dichter, zumal der Sonettisten,
mit den lyrischen Texten des 16. Jahrhunderts und den verschiedenen Modi ihres Petrarca-Bezugs.
poetologischen Topos auf, der in der Liebesthematik des lyrischen genus medium seit eh und je den spezifischen Ort
eines ‚geblümten‘ konzeptistischen Stils erblickt hat. Darüber hinaus verrät die Übersetzung von Ronsards Sonett Ah,
belle liberté, qui me servois d’escorte indes auch noch eine besondere, epochenspezifische Neigung zum Konzeptismus:
etwa durch die drei Oxymora „die freye dienstbarkeit/ Die sichere gefahr/ das troestliche beschweren“, welche der –
sozusagen barockisierende – Übersetzer dem eher lapidaren Ronsardschen Text frei hinzufügt.
3 Cf. dazu neben vielen anderen Stellungnahmen als literaturwissenschaftlichen Beitrag Karl Maurer, Die literarische
Übersetzung als Form fremdbestimmter Textkonstitution, in: Poetica 8 (1976) 233–257, als literarisch-philosophische
Reflexion Octavio Paz, Lectura y contemplación, in: id., Sombras de obras, Barcelona: Seix Barral 1983, S. 13–46.
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Ich beginne meine – wie es sich gehört – triadische Interpretationsfolge mit dem Sonett An jhres Liebsten
Augen/ als sie jhn küsset:
IHr Wohnhaus vnd Losier der Liebe/ laßt empfinden
Mich ewren schönen Glantz/ zu euch mein Firmament
Zu euch/ jhr Augen/ich mein Hertz’ und Sinnen wend’/
Auff daß mein Finsterniß kan durch diß Liecht verschwinden.
Wann sich der helle Glantz vnd güldnen Stralen finden/
Alsbald wird meine Klag’ vnd alle Noth geendt;
Mein Hertze wird so froh daß es sich selbst nicht kennt/
Kein Trawren darff bey mir zu seyn sich vnterwinden.
Von euch/jhr Quell der Lieb’/ jhr meine beste Rhu/
Kömpt alle Lebenslust vnd alles Gut mir zu/
Was mir in dieser Welt verehren kan das Glücke:
Seyd derentwegen mir gewogen vnd geneigt/
Vnd durch die Treffligkeit die sich bey euch erzeigt
Zieht mein betrübtes Hertz aus Todesnoth zu rücke.4
Wie schon aus der Überschrift hervorgeht, handelt es sich um ein Rollengedicht, das ein weibliches Ich
zu Wort kommen läßt, welches offenkundig dem folgenden Sonett der Veronica Gambara entstammt:
Vero albergo d’amor, occhi lucenti,
del frale viver mio fermo ritegno,
a voi ricorro, e a voi sempre vegno,
per trovar qualche pace a’ miei tormenti:
ch’a l’apparir de’ vostri raggi ardenti
manca ogn’affanno, ogni gravoso sdegno;
e di tal gioia poi resta il cuor pregno,
che loco in me non han pensier dolenti.
Da voi solo procede, occhi beati,
tutto quel ben, che’ n questa mortal vita
può darmi il cielo, e mia benigna sorte.
Siatemi adunque più cortesi e grati;
4 Martin Opitz, Gesammelte Werke, kritische Ausgabe, ed. George Schulz-Behrend, Vol. II: Die Werke von 1621 bis
1626, Stuttgart: Hiersemann 1978f., Teil 2, S. 708 (künftig zitiert: GW).
4e col splendor de la beltà infinita
liberate il mio cor d’acerba morte. 
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Das Gedicht zählt zu einer ganzen Gruppe von Sonetten, die Opitz „aus dem Italienischen der edelen
Poetin Veronica Gambara“ übersetzt hat. 
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 Trotz der relativen Schlichtheit seiner syntaktischen und
semantischen Fügung scheint es unter den zeitgenössischen Dichtern geradezu berühmt gewesen zu sein,
da es vor Opitz auch bereits Joachim Du Bellay zu einer – allerdings freieren – Nachbildung angeregt hat:
O de ma vie à peu près expirée
Le seul filet! yeux, dont l’aveugle archer
A bien sceu mil’ et mil’ fleches lascher,
Sans qu’il en ait oncq’une en vain tirée.
Toute ma force est en vous retirée,
Vers vous je vien’ ma guerison chercher,
Qui pouvez seulz la playe dessecher,
Que j’ay par vous (ô beaux yeux!) endurée.
Vous estes seulz mon etoile amyable,
Vous pouvez seulz tout l’ennuy terminer,
Ennuy mortel de mon ame offensée.
Vostre clarté me soit doncq’ pitoyable,
Et d’un beau jour vous plaise illuminer
L’obscure nuyt de ma triste pensée. 
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Wenn ich, was Opitz’ Sonettgruppe betrifft, von ‚Übersetzungen‘ spreche, tue ich das mit Bedacht;
denn unverkennbar besteht das Ziel der Opitzschen ‚imitatio‘ hier darin, den Vorlagen der hochadligen
Lombardin, deren Dichtung auch über ein gleichsam gesellschaftliches Prestige verfügte, möglichst
nahe zu kommen. Immerhin zeigen sich aber selbst bei einer solchen Übung in enger ‚imitatio‘ deutlich
wahrnehmbare Differenzen, die ihren poetologischen Stellenwert besitzen.
Eine erste Differenz, die semiotisch bemerkenswert folgenreich wirkt, wird in der Metrik manifest,
das heißt: beim Wechsel vom italienischen Endecasillabo zum deutschen Alexandriner bzw. zu den
sechshebigen Jamben in Opitz’ Gedicht. Die Alexandriner, deren Ausdruckscharakter sich ja auch vom
Décasyllabe Du Bellays unterscheidet, sorgen von vornherein für einen Sprachrhythmus, der sich sowohl
5 Veronica Gambara in: Rime diverse di molti eccellentissimi autori, Vol. I, Venezia: Giolito di Ferrari 1546, S. 309.
6 So die der Gedichtserie vorangestellte Titelangabe; cf GW II/2, S. 704.
7 Joachim Du Bellay, L’Olive, ed. Ernesta Caldarini, Genéve: Droz 1974, S. 67.
5gegenüber Gambara wie gegenüber Du Bellay durch eine gemessene Gravität auszeichnet. Außerdem
erlaubt die gleichmäßige Akzentfolge der deutschen Jamben eine besonders prononcierte semantische
Reliefgebung, welche in den italienischen und französischen Gedichten weniger ausgeprägt erscheint.
So gewinnen beispielsweise die Pronomina „euch“ und „ich“ in V. 3 gesteigertes Relief durch den
Umstand, daß sie mit den jambischen Hauptakzenten am Anfang und am Ende des ersten Hemystiche
übereinkommen. Überhaupt ist zu beobachten, wie Personal- und Possessivpronomina zumal der ersten
Person bei Opitz kräftig hervortreten, was der Artikulation der beschwörenden Apostrophe einen
Nachdruck verleiht, der dem diskreteren Rhythmus von Gambaras Sonett fremd war.
Die Anrufungen der geliebten Augen erreichen in Opitz’ Sonett dadurch eine gesteigerte Emphase,
für die bezeichnend ist, daß sie der Geometrie des Gedichts, welche gleichfalls gesteigert erscheint,
keineswegs widerspricht. So wird die bedeutungsstiftende Antithese von Glanz und Finsternis, Lust
und Not bei Opitz um eine Spur eklatanter sichtbar gemacht als bei der italienischen Petrarkistin. Der
gleichen Wirkungsintention ist sicherlich auch die auffällige Symmetrie der Dopplungen und Epitheta
verpflichtet. Die Dopplungen beginnen mit „Wohnhaus vnd Losier“ (V. 1), setzen sich fort mit „Hertz’
vnd Sinnen“ (V. 3), „Glantz vnd [...] Stralen“ (V. 5), „Klag’ vnd [...] Noth“ (V. 6), „Lebenslust vnd
[...] Gut“ (V. 10), um mit „gewogen vnd geneigt“ (V. 12) zum letzten Mal aufzutreten, zwar von
„cortesi e grati“ vorgeprägt, aber doch durch Alliteration und Assonanz noch stärker verbunden. Was die
Dopplungen bezwecken, streben komplementär auch die Epithetisierungen an. Sie bestärken ebenfalls
die Gravität des Rhythmus und steigern die syntaktischen wie metrischen Symmetrien, welche bei
Gambara zumeist keine Entsprechung haben. Dazu vergleiche man vor allem die Verse 5, 9 oder 10 der
beiden Sonette. Durch sie wird klar, daß Veronica Gambara in der Tradition des Petrarcaschen Dichtens
allzu eklatante Symmetrien jeweils bewußt zu dämpfen sucht. Was auf eine gleichsam geometrisch
geordnete Konzinnität abzielt, gilt in der Sprachästhetik des Cinquecento ja als affettazione, das heißt:
als ein Übermaß an rhetorischer Sichtbarkeit, welches der ‚noblen‘ sprezzatura widerspricht. 8  Daher
werden die Effekte der Figuren von den Petrarkisten, die um erhöhte Dignität des Stils bemüht sind,
immer zugleich entwickelt und zurückgehalten, exponiert und verschleiert. Bei Opitz scheinen solche
Skrupel nicht zu bestehen; denn zum einen fehlt ihm wohl ein Bewußtsein der literarischen, ja sozialen
Semiotik, welche mit den verschiedenen Rhetoriken der affettazione und der sprezzatura verbunden ist.
8 Den ästhetischen Wert einer „nobile negligenza, per dissimular l’arte“ hat unter den Poetologen des 16. Jahrhunderts
insbesondere Torquato Tasso betont; cf. z. B. Tassos Lezione über Giovanni Della Casas Sonett Questa vita mortal,
che"n una o ‘n due, in welcher eindringlich vor der ‚affektierten‘ Figur einer symmetrisch angelegten Antithese gewarnt
wird, „per la quale troppo apertamente l’affettazione dell’arte si manifesta“ (Giovanni Della Casa, Opere, Vol. I-III,
Venezia: Pasinello 1728, Vol. I, S. 373). Der Frage, wie sich diese Ästhetik für Tassos eigene Dichtung ausgewirkt
hat, ist unter anderem Gerhard Regn nachgegangen; ef. Gerhard Regn, Torquato Tassos zyklische Liebeslyrik und die
petrarkistische Tradition, Tübingen: Narr 1987, sp. S. 225 und 231 ff.
6Zum anderen hat er überhaupt Anteil am Geschmack einer neuen Kunstepoche, die wir seit langem als
‚Barock‘ bezeichnen und die nach stärkeren und massiveren Wirkungen verlangt, als sie dem klassischen
Petrarkismus des 16. Jahrhunderts auf höchstem gesellschaftlichem Niveau angemessen erschienen. 
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Ansonsten sollte man die Differenzen, die Opitz’ Bearbeitung erkennen läßt, im Fall der Gambara-
Adaption aber nicht überbewerten. Insgesamt handelt es sich um eine weithin ‚treue‘ Wiedergabe,
welche gewissermaßen die Grundstufe der ‚imitatio‘ bezeichnet. 
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 Der größte Unterschied ist vielleicht
in dem Verzicht zu sehen, beim letzten Terzett (V. 12) den Komparativ der Vorlage beizubehalten. Diese
Glättung hat wahrscheinlich eher metrische und grammatische Motive, als daß sie aus einem Willen zur
Entdramatisierung hervorginge, welche durch die übrigen Tendenzen der Übersetzung kaum bestätigt
würde. Schwerer wiegen die Differenzen im zweiten Beispiel, das ich präsentieren möchte:
ISt Liebe lauter nichts/ wie daß sie mich entzündet?
Ist sie dann gleichwol was/ wem ist jhr Thun bewust?
Ist sie auch gut vnd recht/ wie bringt sie böse Lust?
Ist sie nicht gut/ wie daß man Frewd’ aus jhr empfindet?
Lieb’ ich ohn allen Zwang/ wie kan ich Schmertzen tragen?
Muß ich es thun/ was hilfft’s daß ich solch Trawren führ’?
Heb’ ich es vngern an/ wer dann befihlt es mir?
Thue ich es aber gern’/ vmb was hab’ ich zu klagen?
Ich wancke wie das Graß so von den kühlen Winden
Vmb Vesperzeit bald hin geneiget wird/ bald her:
Ich walle wie ein Schiff das durch das wilde Meer
Von Wellen vmbgejagt nicht kan zu Rande finden.
9 So ist eine gewisse Einfachheit der sprachlichen Faktur bei Veronica Gambara ja nicht schlechthin als Mangel an Kunst
zu werten, sondern wohl eher als Folge des Willens, sprezzatura und damit grazia zu demonstrieren.
10 Anders verhält es sich mit Du Bellays Bearbeitung von Vero albergo d’amor, occhi lucenti. Du Bellay gestattet
sich hier einige Freiheiten, die tendenziell auf der gleichen Linie liegen, welche auch Opitz bei anderen Adaptionen
petrarkistischer Sonettistik verfolgt. So wird das erste Quartett durch das Bild des Bogenschützen Amor ausgeschmückt,
das Du Bellay möglicherweise aus Petrarcas Sonett Quel sempre acerbo et honorato giorno übernommen hat („hebeno
i cigli, et gli occhi eran due stelle,/ onde Amor l’arco non tendeva in fallo“). Das zweite Quartett und das erste Terzett
unterstreichen mit den Begriffen „playe“ und zumal „ennuy“ (wobei der letztere Begriff durch eine Anadiplose
hervorgehoben wird) stärker als Gambara und Opitz den Aspekt von „Klag’ vnd [...] Noth“ der Liebe. Vor allem
erscheint die Formulierung der conclusio dank der antithetischen Parallelität von „beau jour“ und „obscure nuyt“
wesentlich zugespitzt, vielleicht in Erinnerung an den Vers „da far giorno seren la notte oscura“ aus Bembos berühmtem
Sonett Crin d’oro crespo e d’ambra tersa e pura.
7Ich weis nicht was ich wil/ ich wil nicht was ich weis:
Im Sommer ist mir kalt/ im Winter ist mir heiß. 
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Mit diesem Gedicht hat Opitz eines der berühmtesten Petrarca-Sonette eingedeutscht, welches
folgendermaßen lautet:
S’amor non è, che dunque è quel ch’io sento?
Ma s’egli è amor, perdio, che cosa et quale?
Se bona, onde l’effecto aspro mortale?
Se ria, onde sí dolce ogni tormento?
S’a mia voglia ardo, onde ‘l pianto e lamento?
S’a mal mio grado, il lamentar che vale?
O viva morte, o dilectoso male,
come puoi tanto in me, s’io nol consento?
Et s’io ‘l consento, a gran torto mi doglio.
Fra sí contrari vènti in frale barca
mi trovo in alto mar senza governo,
sí lieve di saver, d’error sí carca
ch’i’ medesmo non so quel ch’io mi voglio,
e tremo a mezza state, ardendo il verno. 
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Wenn ich von einem der berühmtesten Petrarca-Sonette spreche, beziehe ich mich in erster Linie auf
die Kanonizität dieses Sonetts im 16. und vor allem 17. Jahrhundert. Tatsächlich kommt es durch seinen
relativ zugespitzten argumentativen Gang den Interessen eines barocken Konzeptismus weit stärker
entgegen als viele, ja die meisten anderen Gedichte der Rerum vulgarium fragmenta. Demnach dürfte
kein Zufall sein, daß Opitz’ Wahl beim Canzoniere gerade auf dieses Sonett gefallen ist (wie im übrigen
ja auch die Selektion der Ronsard-Sonette stilgeschichtlich bemerkenswert konsequent im Sinne eines
barocken Geschmacks erscheint).
Gegenstand von Petrarcas Sonett ist die Frage nach dem Wesen der Liebe, also der schon vom
Dolce stil nuovo intensiv erörterten ‚natura Amoris‘.  
13
 
 Die Frage wird zunächst in antithetisch
zugeordneten Alternativen entfaltet, und zwar auf eine Weise, die kaum mit den Lyrik-Idealen des
11 GW II/2, 703.
12 Francesco Petrarca, Canzoniere, ed. Gianfranco Contini und Daniele Ponchiroli, Torino: Einaudi 1972, S. 184 (R. v. f.
CXXXII).
13 So könnte man eine der Inspirationsquellen für dies Gedicht etwa in dem Sonett Tutti li miei penser parlan d'Amore aus
Dantes Vita Nuova (Kapitel XIII) erblicken.
819. Jahrhunderts übereinstimmen kann; bezeichnenderweise präsentieren die Kommentatoren Giosué
Carducci und Severino Ferrari (beide selber bedeutende Lyriker vom Typus der poetae docti) Petrarcas
Sprachhaltung in diesem Fall auch mit der – nicht unbedingt rühmend gemeinten – Charakteristik:
„Discute (al modo scolastico)“ 14  In die Fragen ist als Quintessenz der oxymorische Ausruf „O viva
morte, o dilectoso male“ eingefügt: ‚O lebendiger Tod, o lustvolles Elend‘. Nach den Fragen erfolgt in
einer fünf Verse umfassenden Satzperiode eine Selbstbeschreibung des den Widersprüchen der Liebe
Ausgelieferten, welche am Ende auf den Befund der Orientierungslosigkeit 
15
 
 und erneut auf die Figur
eines Oxymorons hinausläuft: „e tremo a mezza state, ardendo il verno“ (V. 14).
An der Version, die Opitz von diesem Gedicht liefert, sind die Stiltendenzen, die sich in der Gambara-
Übersetzung andeuteten, nun mit weit größerer Evidenz zu beobachten. In der Tat gibt Opitz hier
exemplarisch zu erkennen, durch welche Prinzipien die Verfahrensweisen einer Lyrik bestimmt werden,
die dem Idealtyp barocker Dichtung entspricht. Wie schon beim ersten Gedichtvergleich zu sehen
war, legt Opitz – gleich vielen anderen späten Petrarkisten – entschiedenen Wert auf lexikalische und
semantische Emphatisierung. 
16
 
 Manifest wird das vor allem in den Terzetten, wo Opitz Petrarcas Bild
vom steuerlosen Schiff um ein weiteres Bild vom windgebeugten Gras ergänzt. Beide Bilder werden in
den Versen 9 und 11 anaphorisch derart eingeführt, daß sie einer starken Bewegung des umgetriebenen
Ich Ausdruck verleihen. Indes wirken Opitz’ Formulierungen nicht nur in der paronomastischen
14 Die Formulierung der Charakteristik, mit der das Petrarca-Sonett hier eingeführt wird, stammt allerdings nicht von
Carducci oder Ferrari selbst, sondern geht auf den 1835 veröffentlichten Kommentar von Carlo Albertini zurück; cf.
Francesco Petrarca, Le Rime, ed. Giosué Carducci und Severino Ferrari, Firenze: Sansoni 1940, S. 210.
15 Die traditionsgemäß mittels der für diese Situation zuständigen Schiffahrtsallegorie vergegenwärtigt wird. Cf. dazu
Andrea Pulega, Da Argo alla nave d’amore: contributo alla storia di una metafora, Firenze: La Nuova Italia 1989, S. 102.
Pulega bringt die Terzette des Sonetts in einen speziellen Zusammenhang mit der fünften Strophe des Sirventes No puosc
mudar un chantar non esparja von Bertran de Born, der Petrarca zumindest durch die Erwähnung in Dantes De vulgari
eloquentia (II, 2) bekannt sein mußte.
16 Bei den Ronsard-Übertragungen tritt dieser Zug dann noch weit resoluter hervor. Aufschlußreich ist etwa – um nur ein
einziges Beispiel zu nennen – der Vergleich zwischen den Terzetten des Sonetts Ich wil diß halbe mich/ was wir den
Cörper nennen mit dem entsprechenden Passus in Ronsards Sonett Je veus brusler pour m'en voler aux cieux. Cf. GW
II/2, S. 716:
Mein Liecht entzünde mich mit deiner Augen Brunst/
Auff daß ich dieser Haut/ des finstern Leibes Dunst/
Des Kerckers voller Wust und Grawens/ werd’ entnommen/
Vnd ledig/ frey und loß/ der Schwachheit abgethan/
Weit vber alle Lufft und Himmel fliegen kan
[...],
sowie: Pierre de Ronsard, Les Amours, ed. Henri und Catherine Weber, Paris: Classiques Garnier 1963, S. 107:
O sainct brazier, o feu chastement beau,
Las, brusle moy d’un si chaste flambeau
Qu’abandonnant ma despouille cognue,
Nét, libre, & nud, je vole d’un plein sault,
Oultre le ciel [...].
9Wortwahl („Ich wancke“ – „Ich walle“) emphatischer als jene Petrarcas; sie weichen von der Vorlage
auch durch den Willen zum Parallelismus ab, einem Parallelismus, der statt der reicher gegliederten
Hypotaxe von Petrarcas Terzetten eher parataktische Fügungen privilegiert.
Aufs neue zeigt sich bei Opitz also die Freude an einer Art syntaktischer und argumentativer
Geometrie. Eine solche Neigung zu scharf konturierten Ordnungen der Satz- und Gedankenfolge ist
zweifellos das Phänomen, das in diesem Gedicht neben und über der Emphatisierung dominiert und
die wesentliche Differenzqualität gegenüber Petrarca ausmacht. Die stilistischen Einzelheiten, die in
dieser Hinsicht zu nennen wären, erscheinen überaus homogen und außerdem so zahlreich, daß ich
mich auf die Hervorhebung einiger weniger, aber exemplarischer Details beschränken muß (wobei die
Detail-Beobachtungen nicht nur Opitz’, sondern gleichsam retrospektiv immer auch Petrarcas Verfahren
zu erhellen vermögen). Man beachte zunächst die strikt anaphorische Struktur des ersten Quartetts,
die in drei Versen noch durch die harmonische Koinzidenz von metrischer und syntaktischer Zäsur
verstärkt wird: Erst in V. 4 erfolgt ein Rhythmuswechsel, der den Abschluß einer gegliederten Einheit
markiert. Bei Petrarca gibt es dagegen stets kleine Variationen, welche die – gleichwohl wahrnehmbare –
Grundstruktur bewußt verschleiern. Freilich wäre bei Opitz die energisch herausgearbeitete Explizitheit
der rhetorischen Ordnung von begrenztem Belang, wenn sie sich nicht auch mit einer Verdeutlichung
der logisch-argumentativen Struktur verbinden würde. Diesbezüglich beachte man, mit welch klarer
Antithetik dem „nichts“ in V. 1 das „gleichwol was“ in V. 2 antwortet: Auf „nichts“ und „was“ liegt
jeweils der Hauptakzent der Verse. Das Gleiche gilt für die Entgegensetzung von „vngern“ (V. 7) und
„aber gern’„ (V. 8): Petrarca hatte diese Opposition lexikalisch durch den Wechsel von „a mia voglia“
zu „a mal mio grado“ (V. 5f.) gedämpft.
Von großer Bedeutung ist zudem der Umstand, daß Opitz in den beiden Quartetten das Schema der
Alternativen, das Carducci-Ferrari bzw. Albertini als ‚scholastisch‘ bezeichneten, gleichsam lückenlos
ausfüllt und abschließt. Er schafft folglich eine durchgängige Parallelführung der Fragen, während
Petrarca die Symmetrie der Argumentationsordnung – gewiß absichtsvoll – aufgehoben hatte: zunächst
durch das asymmetrische Element der eingefügten exclamatio (V. 7), dann durch die – von der
exclamatio bedingte – Fortsetzung der alternativen Fragen bis in das erste Terzett (V. 8f.) hinein. So
war es bei Petrarca zu einer Art Strophenenjambement zwischen Quartett und Terzett gekommen, in
dem die asymmetrische Verschleierung der prinzipiell symmetrischen Gedankenfügung den höchsten
Grad nobler sprezzatura erreichte. Zwar entwickelt auch Opitz ein Strophenenjambement, indem er
das Schiffsbild vom ersten in das zweite Terzett übergehen läßt; doch erscheint dies Enjambement von
geringerem Gewicht, zumal angesichts der sonstigen Häufung von eklatanten rhetorischen Effekten,
die Opitz am Gedichtschluß arrangiert. Dabei könnte man literaturkritisch bemerken, daß er eben
durch die epigrammatisch pointierte conclusio dochwohl hinter Petrarcas größerem Raffinement
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zurückbleibt. Schon bei Petrarca wirkt der Schlußvers mit seinem existentiellen Oxymoron ja ungewohnt
konzeptistisch: Immerhin vermied Petrarca aber eine unmittelbare Symmetrie der antithetischen
Satzglieder, indem er das zweite Satzglied asymmetrisch in eine partizipiale Wendung faßte („ardendo
il verno“). Opitz dagegen pointiert wie ein neulateinischer Epigrammatiker: in V. 13 mit einer
knalligen permutatio, in V. 14 mit einem überaus glatten Parallelismus. Eben wegen seiner Glätte
muß der Schlußvers ein wenig banal anmuten, wozu im übrigen auch der Paarreim beiträgt, der ja
eo ipso zur Heiterkeit disponiert. Hier hat sich bei Opitz offensichtlich eine Epigramm-Ästhetik von
barocker argutia (von barockem Witz) durchgesetzt, die – bewußt oder unbewußt – gegen Petrarcas
gezügeltes Pathos Stellung bezieht: Jedenfalls wäre ein Paarreim am Ende eines Petrarcaschen Sonetts
unvorstellbar.
IV
Opitz’ Petrarca-Adaption gibt also zu verstehen, daß der sogenannte Petrarkismus außerhalb Italiens
niemals allein Petrarca – oder Bembos heroisierender Systematisierung des Canzoniere  
17
 
  – folgt,
sondern immer auch den Formkräften des (neu)lateinischen Epigramms und der (neu)lateinischen Elegie
gehorcht. In Italien blieben diese Domänen lange getrennt, während sie in den benachbarten Kulturen,
wo Petrarca und Catull für die jeweilige Volkssprache ja eine prinzipiell gleichartige Distanz markierten,
früher zusammenkamen und gewissermaßen verschmolzen wurden: Die Sonette Ronsards wären für
diesen Vorgang das idealtypische Zeugnis.
Wie sich die außeritalienische Petrarca-Nachfolge mit der Ästhetik des Epigramms verband, so geriet
aber auch die – wenn man so will – komplementäre Tradition des Anti-Petrarkismus außerhalb Italiens in
einen neuen poetologischen Kontext, der nicht allein und nicht einmal vorrangig auf den parodistischen
Petrarca- und Bembo-Bezug setzen konnte. Dafür möchte ich abschließend noch das Beispiel eines
dritten und jetzt auch seinerseits sehr berühmt gewordenen Gedichts von Opitz anführen. Gemeint ist das
Sonett von der „schönen Tyndaris“, von dem Opitz in der Deutschen Poeterey bekanntlich behauptet,
es sei „im spatzieren gehen durch gegebenen anlaß ertichtet“ worden: 
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DV schöne Tyndaris/ wer findet deines gleichen/
Vnd wolt’ er hin und her das gantze Land durchziehn?
Dein’ Augen trutzen wol den edelsten Rubin/
17 Cf. zu ihr den grundlegenden Aufsatz von Alfred Noyer-Weidner, Lyrische Grundform und episch-didaktischer
Überbietungsanspruch in Bembos Einleitungsgedicht, in: Romanische Forschungen 86 (1974) 314-358.
18 Cf. Opitz, Buch von der Deutschen Poeterey (Anm. 2) S. 53.
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Vnd für den Lippen muß ein Türckis auch verbleichen/
Die Zähne kan kein Gold an hoher Farb’ erreichen/
Der Mund ist Himmelweit/ der Hals sticht Atstein hin:
Wo ich mein Vrtheil nur zu fellen würdig bin/
Alecto wird dir selbst des Haares halben weichen/
Der Venus Ehemann geht so gerade nicht/
Vnd auch der Venus Sohn hat kein solch scharff’ Gesicht’;
In summa/ nichts mag dir vergliechen werden können:
Weil man dann denen auch die vns gleich nicht sind wol/
Geht es schon sawer ein/ doch gutes gönnen soll/
So wüntsch’ ich daß mein Feind dich möge lieb gewinnen. 
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Das Sonett gibt vor, die Schönheit einer Dame nach den Regeln des petrarkistischen Diskurses rühmen
zu wollen, tut das aber auf eine Weise, welche durch verkehrte metaphorische Zuordnungen von res
und verba die prätendierte Schönheit in einen Ausbund von Häßlichkeit verwandelt. Der Witz des
Gedichtes liegt darin, daß das im Grunde satirisch-burleske Thema des Porträts einer häßlichen Alten
erfüllt wird, ohne das dem Thema eigentlich angemessene Vokabular zu gebrauchen. Die Metaphern
und Epitheta sind vielmehr dem Bereich des ideal Schönen entlehnt und werden bei der ‚descriptio‘
nur jeweils falsch angebracht. So tritt etwa der Rubin nicht zu den Lippen, wo sein strahlendes Rot am
rechten Vergleichsort wäre, sondern zu den Augen; stattdessen schmückt die Lippen der „Türckis“, der
wiederum bei den Augen besser aufgehoben wäre.
Archetyp dieses Gedichts und der mit ihm verbundenen burlesk-satirischen Überlieferung ist, soweit
ich sehe, Francesco Bernis Sonetto alla sua donna:
Chiome d’argento fino, irte e attorte
senz’arte intorno ad un bel viso d’oro;
fronte crespa, u’ mirando io mi scoloro,
dove spunta i suoi strali Amor e Morte;
occhi di perle vaghi, luci torte
da ogni obietto diseguale a loro;
ciglie di neve e quelle, ond’io m’accoro,
dita e man dolcemente grosse e corte;
labra di latte, bocca ampia celeste;
19 GW II/2, S. 699. Zu einer näheren Interpretation des Sonetts, welche dessen italienische und französische Subtexte
freilich unberücksichtigt läßt, cf. Jörg-Ulrich Fechner, Der Antipetrarkismus, Studien zur Liebessatire in barocker Lyrik,
Heidelberg: Winter 1966, S. 13ff.
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denti d’ebeno rari e pellegrini;
inaudita ineffabile armonia;
costumi alteri e gravi: a voi, divini
servi d’Amor, palese fo che queste
son le bellezze della donna mia. 
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Wie viele Texte aus dem Umkreis der poesia bernesca ist dies Sonett in Europa wohl nicht zuletzt durch
die Vermittlung von Joachim Du Bellays Gedichtband Les Regrets bekannt geworden. 
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 Du Bellay hat
es dort mit einer Stiltendenz nachgebildet, welche grosso modo bereits den Tendenzen nahekommt, die
wir bislang an Opitz’ Bearbeitungen italienischer Sonette beobachten konnten:
O front crespe, & serein! & vous face doree!
O beaux yeux de crystal! o grand’bouche honoree,
Qui d’un large reply retrousses tes deux bordz!
O belles dentz d’ebene! o precieux tresors,
Qui faites d’un seul riz toute ame enamouree!
O gorge damasquine en cent pliz figuree!
Et vous beaux grands tetins, dignes d’un si beau corps!
O beaux ongles dorez! o main courte, & grassette!
O cuisse delicatte! & vous gembe grossette,
Et ce que je ne puis honnestement nommer!
O beau corps transparent! o beaux membres de glace!
O divines beautez! pardonnez moy de grace
Si pour estre mortel, je ne vous ose aymer. 22
Schon bei Du Bellay tritt, wie man hier sehen kann, jene Geometrie symmetrischer Fügungen zutage,
welche die italienischen Dichter der Epoche meist zu vermeiden oder jedenfalls zu kaschieren suchten.
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 So gibt es in Du Bellays Berni-Variation z. B. eine nachdrückliche anaphorische Verkettung
der Versanfänge. Desgleichen verzichtet Du Bellay auf die Enjambements, die nach italienischen
20 Francesco Berni, Rime, ed. Danilo Romei, Milano: Mursia 1985, S. 95.
21 Cf. zu der Filiation, die es wert wäre, durch eine Studie der europäischen (vor allem auch spanischen) Fortüne von Bernis
Gedichten ergänzt und vertieft zu werden, immer noch die Darstellung von Joseph Vianey, Les Regrets de Du Bellay,
Paris: Nizet 1967, sp. S. 85ff.
22 Joachim Du Bellay, Les Regrets et autres Oeuvres Poetiques, ed. J. Jolliffe und M. A. Screech, Genéve: Droz 1966,
S. 164.
23 Daher bleibt es auch unbefriedigend, das Gedicht Du Bellays – wie Vianey das tut – schlicht als eine ‚Übersetzung‘
einzustufen; cf. Vianey, Les Regrets (Anm. 21) S. 111.
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Vorstellungen zum hohen, pathetischen Stil gehören und die deshalb auch bei Berni, jetzt natürlich
mit parodistischer Funktion, auftauchen, so V. 12f., V. 5f. (die Dame schielt) oder V. 7f., wo das
Enjambement – fast wie bei Giovanni Della Casa oder später bei Góngora – noch durch ein Hyperbaton
kompliziert wird.
Von seinen Nachbildungen wird das Sonett Bernis indes vor allem durch den Umstand unterschieden,
daß in ihm das reine Sprachspiel im Mittelpunkt steht. 
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 Dementsprechend unterläßt kein Kommentar,
darauf hinzuweisen, daß Berni sich bei seiner Parodie des ‚linguaggio poetico petrarchesco‘ speziell an
zwei als exemplarisch geltenden Sonetten des jungen Pietro Bembo inspiriert hat: Crin d’oro crespo
e d’ambra tersa e pura sowie Moderati desiri, immenso ardore. Besonders aus dem erstgenannten
Gedicht hat Berni das preziöse Material seiner Vergleiche genommen, ein Material, das er vom ersten
bis zum zwölften Vers dann systematisch falsch oder wenigstens zweideutig einsetzt. Derart ist, was
das Gedicht an komischer Satire enthält; in erster Linie auch gegen den Code der hohen Liebesdichtung
gerichtet, dessen Bestandteile analytisch auseinandergenommen und darauf in kompromittierender
Weise fehlerhaft wieder zusammengesetzt werden. Eine Dame, auf die das Sprachspiel eventuell
referieren könnte, bleibt völlig im Hintergrund; denn statt ihrer werden im zweiten Terzett ja die „divini/
servi d’Amor“ (V. 12f.) angesprochen, also die ‚göttlichen Diener Amors‘, die Priester eines Liebeskults,
dessen Liturgie hier gleichsam in den Schmutz gezogen wird.
Bei Du Bellay wechselt neben manchem anderen die Instanz der Anrede. In den Regrets sind es nicht
mehr die petrarkistisch liebenden Dichter, die apostrophiert werden, sondern die „divines beautez“ als
die körperliche Repräsentanz einer Dame, welche höhnisch als derart göttlich bezeichnet wird, daß der
sterbliche Sprecher des Gedichts sie – wie er vorgibt – nicht mehr zu lieben wagt (V. 13f.). Damit bleibt
das Gedicht nicht wie bei Berni ganz und gar außerhalb der Liebesdichtung, sondern wird ansatzweise
in deren Bereich, freilich als eine Art Absage, zurückgeholt. 
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 Offenbar hat das seinen Grund darin, daß
der französische Dichter ja kaum mit einem ähnlich kompakten Diskurs von Liebesdichtung konfrontiert
war wie der italienische Burleskautor bzw. Satiriker, für den die maliziöse Sprachbetrachtung mitunter
zu einem Sujet sui generis werden konnte.
Bei Opitz setzt sich die kleine Modifikation, die Du Bellay an Bernis Sonett vornimmt, nun als eine
große Modifikation fort. Die letztere ist in ihrem Ausmaß um so aufschlußreicher, als es Indizien dafür
gibt, daß Opitz neben dem Gedicht Du Bellays durchaus auch das Bernis gekannt hat: Ich denke z. B.
24 Cf. dazu ausführlicher Ulrich Schulz-Buschhaus, Spielarten des Antipetrarkismus bei Francesco Berni, in: Der
petrarkistische Diskurs, ed. Klaus W. Hempfer und Gerhard Regn, Stuttgart: Steiner 1993, S. 281-331, hier S. 326ff.
25 Zu diesem Eindruck trägt natürlich auch der Kontext einer Reihe von Kurtisanengedichten bei, unter denen das Sonett
in den Regrets eingeordnet ist. So legt die Schmähung der „vieilles Alcines“ im vorhergehenden Sonett Ne pense pas
(Bouju) que les Nymphes Latines nahe, die „divines beautez“, von denen in O beaux cheveux d’argent die Rede ist, mit
Vianey gleichfalls auf die Gestalt einer „vieille courtisane“ zu beziehen; cf. Vianey, Les Regrets (Anm. 21) S. 111.
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an die Übernahme der Wendung von der „bocca ampia celeste“ (V. 9) in dem schönen Lob „Der Mund
ist Himmelweit“ (V. 6). Trotz solcher Indizien offenbart Opitz’ Gedicht indessen entschieden mehr
Affmitäten zu Du Bellay als zu Berni. Von Anfang an wird eine bestimmte weibliche Gestalt nämlich
derart angesprochen, als ob sie die Geliebte wäre. Und auch am Ende tritt eine persönliche Relation
zwischen dem Sprecher des Gedichts und der „schönen Tyndaris“ hervor. Sie manifestiert sich in dem
zweideutig formulierten Wunsch, der Tyndaris – den Wortlaut dementierend – anscheinend nichts „gutes
gönnen“ (V. 13) möchte. Dabei läßt die Formulierung dieses Wunsches bis zu einem gewissen Grad
offen, ob Tyndaris, die dem Sprecher – wie es heißt – „nicht [...] wol“ (V. 12) ist, als eine grundsätzliche
Feindin des Sprechers gelten soll oder lediglich als dessen Liebesfeindin, also als eine Frau, die ihn nicht
erhört und deshalb jetzt durch eine Invektive bestraft wird.
Auf jeden Fall ist evident, daß die Rückführung von Bernis Sprachspiel in eine elegische oder
epigrammatische Situation, wie sie für die neulateinische Dichtung typisch war, von Opitz – mit
grundsätzlich identischer Tendenz – wesentlich stärker prononciert wird als von Du Bellay, wo sie bloß
angedeutet war. Das Sprachspiel, das bei Berni bis zum Ende (und gerade am Ende) die Oberhand
behielt, gerät in Opitz’ Sonett vom zweiten Quartett an ins Hintertreffen und macht einem konkreter
pointierten persönlichen Angriff Platz, der zum Schluß gänzlich in den Duktus einer epigrammartigen,
möglicherweise auch elegischen Invektive mündet. Zu diesem Befund paßt dann auch, wenn ein
Teil der grotesken Schönheitsqualifikationen oder, vielmehr, -disqualifikationen nicht mehr aus dem
Sprachmaterial des Petrarkismus stammt, sondern den mythologischen Referenzen des neulateinischen
Dichtens entlehnt ist, mit Anspielungen auf Alektos Schlangenhaar, Vulkans hinkenden Gang oder
Amors Blindheit. So bezeugt schließlich auch die Inversion (Karnevalisierung) der Liebesinvektive, was
die barocke Dichtung eines Opitz von den Vorlagen des Cinquecento trennt: nämlich der Umstand, daß
die petrarkistische (und anti-petrarkistische) Dichtung der Italiener hier immer gleichsam durch einen
Filter neulateinischer Epigramme und Elegien rezipiert wird. Das gilt – wie gesagt – bereits für die
Dichtung eines Du Bellay oder eines Ronsard, doch für Opitz und den späteren deutschen Barock in
noch höherem Maß.
